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Kino in Spanien
1. Einleitung
Mit dem Tod des Schauspielers und Regisseurs Femando Fernán Gómez 
(1921-2007) im November 2007 verstummte eine der wichtigsten Persönlichkeiten 
des spanischen Kinos. Zuletzt als Darsteller eines renitenten Priesters in der TV- 
Erfolgsserie Cuéntame cómo pasó  hatte Fernán Gómez als filmische Integrationsfi­
gur des alten und neuen Spanien und als das personifizierte Gewissen der spanischen 
Demokratie gewirkt. Allein seit 1976 spielte Fernán Gómez in 75 Leinwandproduk­
tionen und neun TV-Serien mit, drehte selbst 12 Spielfilme und wurde mit sechs 
Darsteller-Goyas ausgezeichnet.
In Belle Epoque (1992) von Fernando Trueba, der 1994 den Oscar für den 
besten ausländischen Film gewann, wirkte Fernán Gómez als freidenkerischer 
Vater neben vier jungen Darstellerinnen mit, die in den Folgejahren zu bekannten 
Filmgesichtern heranreifen sollten, unter ihnen die damals 18-jährige Penélope 
Cruz. Aus heutiger Sicht signalisiert Tmebas unbeschwert kommerzielle Inszenie­
rung historischer Zusammenhänge zu einer Zeit rückläufiger Zuschauerzahlen und 
Filmproduktionen einen Aufbruch im spanischen Kino. Während die ersten Jahr­
zehnte nach Francos Tod noch durch das Autorenkino der unter Franco groß gewor­
denen Regisseurinnen und Regisseure dominiert wurden, ist das spanische Kino in 
der zweiten Hälfte der 90er Jahre von einer industriellen und personellen Erneue­
rung gekennzeichnet: “Es bewegt sich etwas im spanischen Kino”, verkündete Car­
los Heredero in seiner einschlägigen Darstellung zu 20 nuevos directores del cine 
español (1999: 11). Ein großer Teil der dort erwähnten Talente dürfte aber trotz 
anhaltender Aktivität nur dem, wenn auch zahlreichen, einheimischen Publikum 
bekannt sein. Gerade die äußerst populären Komödien der Jahrtausendwende blie­
ben in ihrer Ausstrahlung auf Spanien beschränkt.
Die folgenden Ausführungen beziehen sich auf den Zeitraum 1995-2007, in dem 
rund 1.400 Kinofilme in Spanien produziert oder koproduziert wurden. Angesichts 
dieser Zahl muss die Darstellung ausschnitthaft und auf wenige Namen konzentriert 
bleiben. Zu Beginn erfolgt ein Überblick über die industriellen Rahmenbedingun­
gen des Kinos in Spanien. Anschließend werden einige wichtige Tendenzen im spa­
nischen Gegenwartskino aufgezeigt, wobei thematische (Erinnerung, Sozialkino) 
und genrespezifische (Komödie, Dokumentarfilm) Querschnittslinien gezogen wer­
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den. In diesem Zusammenhang wird jeweils auf prägende Filme sowie auf Regis­
seure und Regisseurinnen einzugehen sein.
2. Die F ilm industrie
Der Boom der 90er Jahre
Anfang des neuen Jahrtausends blickte die spanische Filmindustrie, allen Klagen 
zum Trotz, auf eine Dekade von “guten Jahren” zurück, wie es der spanische Film­
historiker José Enrique Monterde (2002: 101) formulierte. Die staatliche Filmförde- 
rung orientiert sich seit 1994 am erzielten Einspielergebnis und konzentriert sich 
darüber hinaus auf die Unterstützung neuer Talente (nuevos realizadores). Diese 
Politik trug nicht nur zu einer höheren Marktgängigkeit vieler Produktionen bei, 
sondem ermöglichte auch zu einem guten Teil den Boom junger Filmemacher, eines 
der wichtigsten Kennzeichen des spanischen Gegenwartskinos.
Die Zahl der produzierten Filme wuchs in wenigen Jahren auf mehr als das Dop­
pelte und lag im neuen Jahrtausend bei weit über 100 Filmen pro Jahr; 2006 wurde 
mit 150 Langfilmen die höchste Zahl seit 35 Jahren erreicht. Die Tatsache, dass über 
ein Viertel aller gedrehten Filme Erstlingswerke waren, macht den Beitrag der noví­
simos zu einem der zentralen Phänomene im spanischen Kino der letzten 15 Jahre. 
Seit Anfang der 90er Jahre debütierten Jahr für Jahr etliche Regisseurinnen und 
Regisseure, von 1990-1997 waren es allein 140. Auch 2007 lag der Anteil von ópe­
ras primas bei mnd 28%.
Der Anstieg der umgesetzten Filmprojekte schlägt sich in einer Verdoppelung 
der Produktionsfirmen zwischen 1996 und 2006 nieder. Dabei ist der Produktions­
sektor in Spanien vergleichsweise gering ausgeprägt und durch einen Minifun­
dismus gekennzeichnet, aus dem nur wenige Firmen mit umfangreichem Programm 
herausragen (Scholz 2005: 63). Lediglich vier Unternehmen produzierten 2006 
mehr als fünf Filme (ICAA 2007), während 75% aller Firmen für nur einen Film 
verantwortlich zeichneten. Dennoch haben einige Unternehmen eigene und attrak­
tive Profile entwickelt und erheblich zum zahlenmäßigen Aufschwung des spani­
schen Kinos beigetragen. Produzenten wie Andrés Vicente Gómez (Lolafilms) oder 
Sogecine mischen geschickt Qualitätsfilme von Festivalniveau und internationalem 
Anspruch mit Kassenknüllem und Massentauglichkeit und verfolgen eine aggressi­
ve Promotion. Von einschneidender Bedeutung war Anfang der 90er Jahre die 
Gründung einer eigenen Filmsparte innerhalb des Roy-rU-Unternehmens Sogeca- 
ble, das seinerseits vom führenden Medienkonzem PRISA kontrolliert wird. Film­
produktion, Verleih und Zweitverwertung liegen seitdem in einer Hand; hinzu 
kommt die Möglichkeit der offensiven Bewerbung durch die Print- und Online-
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Sparte von PRISA.1 Einige Regisseure haben zum Teil sehr aktive Produktionsfir­
men gegründet (Gerardo Herrero: Tornasol, Fernando Trueba, Fernando Colomo, 
Pedro Almodóvar: El Deseo\ etc.) und fordern die Vielfalt des Angebots. Zur Risi­
kosenkung sind häufig mehrere Firmen als Koproduzenten beteiligt.
Bei der Rede vom Erfolg des spanischen Kinos ist zu berücksichtigen, dass nur 
wenige Filme zu Kassenknüllem werden und überhaupt in nennenswerter Breite im 
ganzen Land gezeigt werden. Während die Produktionszahlen steigen, bleibt die 
Distribution ein oft beklagtes Problem. Hier unterscheidet sich der spanische Markt 
nicht grundsätzlich von anderen europäischen Staaten. Anlass zur Kritik bietet 
immer wieder das Oligopol der internationalen Verleihfirmen US-amerikanischer 
Provenienz, die ein von Hollywood dominiertes Programm verbreiten: Mit 38% der 
Filme erzielen die US-Produktionen einen Marktanteil von 71% (ICAA 2007). Der 
Anteil heimischer Produktionen an den Einnahmen liegt dagegen in der Regel um 
15% (in Deutschland 2005: 16%; 2006: 26%). Die Strategien der Vertriebsfirmen 
wie Warner, U1P oder Columbia verknappen das Angebot: US-amerikanische 
Blockbuster, zu denen sich pro Jahr eine Handvoll spanischer Produktionen gesellt, 
laufen flächendeckend an und bescheren hohe Zuschauerzahlen. Der Publikumszu­
spruch hat sich nach einem Tiefpunkt in den frühen 90er Jahren wieder erholt, wozu 
die Ausbreitung der Multiplex-Kinos und -Säle entscheidend beitrug, die sich an der 
Peripherie der Großstädte ausbreiten; gleichzeitig verschwindet das Kino weiter aus 
der Fläche, und die Konzentration der Anbieter wächst. Riskante und kontroverse 
Filme jenseits des mainstream müssen hingegen den Weg über die Festivals suchen, 
um öffentliche Aufmerksamkeit zu erzielen und eventuell in die Kinos zu gelangen.
Der Kassenerlös selbst spielt allerdings für viele Spielfilme eine mittlerweile 
untergeordnete Rolle. Wie andernorts ist die Aufführung im Kino längst nur noch ein 
Teil der Verwertungskette eines Films neben der DVD, dem Internet und vor allem 
den Femsehsparten. Einen nicht unbeträchtlichen Teil an der Finanziemng überneh­
men staatliche und zuweilen überstaatliche Subventionen. Hinzu kommt die Betei­
ligung der Fernsehsender, die auch durch politische Vorgaben unter der Regiemng 
des Partido Popular (PP, 1996-2004) schrittweise ausgebaut wurde. Seitdem per 
Gesetz eine Reinvestition der TV-Einnahmen für Kinoproduktionen festgeschrieben 
wurde, hat sich vor allem das Engagement der Bezahlkanäle zu einer wesentlichen 
Finanzierungsquelle entwickelt. Diese nehmen bereits ein Jahr nach der Kinopre­
1 Ende 2007 machten Gerüchte von einer Schließung von Sogecine die Runde. Grund seien die gestie­
gene internationale Konkurrenz, überbordende Kosten für Großproduktionen sowie die Umbrüche 
im PRISA-Konzem nach dem Tod des Gründers Jesús de Polanco. Zu PRISA vgl. den Beitrag von 
Miguel Angel Aguilar in diesem Band.
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miere Filme in ihr Programm. Auch die frei ausgestrahlten landesweiten und regio­
nalen Sender (RTVE, Antena 3, Tele 5, TV-3 etc.) sorgen für die Weiterverwertung 
einheimischer Filme und haben spezielle cineastische Formate etabliert, zum Bei­
spiel La versión española auf RTVE 2. Eigens für das Fernsehen produzierte Filme 
sind für Darsteller wie Regisseure attraktiv, während umgekehrt populäre Femseh- 
serien einige Jungschauspieler in die Kinos katapultierten.
Ein transnationales Kino
Nicht nur in der Frage der Distribution ist die öffentliche Rede vom Kino in Spanien 
nach wie vor vom Gegensatz zwischen dem nationalen und dem US-Kino geprägt. 
Die immer wieder aufkommenden Forderungen nach Aufführungsquoten sowie der 
Erfolg von Komödien und Historiengemälden mit dezidiert spanischem Bezug zei­
gen hier eine fortbestehende nationale Selbstversicherung und Grenzziehung. Diese 
äußert sich auch darin, dass weiterhin die überwiegende Mehrzahl der Filme von 
vornherein nur für den einheimischen Markt produziert und beworben wird -  ein 
allerdings europaweites Phänomen. Zur Jahrtausendwende forderte der einflussrei­
che Kritiker Román Gubem vom aktuellen spanischen Film daher den Nachweis 
internationaler Marktgängigkeit, sah diese aber gerade in der Rückbesinnung auf die 
lokale und nationale Identität gewährleistet (Gubem 2001: 45).
Gleichzeitig wird es aber immer schwieriger, ein autochthones “spanisches” 
Kino zu definieren (Perriam / Santaolalla / Evans 2007). Seit seinen Anfängen war 
der Film stets ein internationales Medium, und mit dem Voranschreiten der wirt­
schaftlichen und kulturellen Globalisierung werden auch die Grenzen der nationalen 
Kinematographien immer durchlässiger. Eines der auffälligsten Kennzeichen der 
Intemationalisierang des spanischen Kinos ist die florierende grenzüberschreitende 
Koproduktion. Im Jahr 2006 war knapp ein Viertel der Langfilme Koproduktionen 
(34 von 150 Filmen), wobei längst nicht alle unter spanischer Mehrheitsbeteiligung 
entstanden (ICAA 2007). Hierzu zählt die deutliche Zunahme von Koproduktionen 
mit europäischen Partnern, die neben EU-Fördermitteln eine Vermarktung im Aus­
land erhoffen lassen. Eindrucksvolles Beispiel einer solchen europäischen Koopera­
tion ist Salvador (2006) von Manuel Huerga, in dem Daniel Brühl die Hauptrolle des 
1974 hingerichteten Anarchisten Salvador Puig Antich übernahm -  eine auch erzäh­
lerisch geglückte Besetzung, die die vorschnelle Identifizierung des Franco-Opfers 
mit einem bekannten spanischen Filmgesicht verhinderte und der historischen Per­
sönlichkeit ihre Fremdheit beließ. Der in Barcelona geborene Brühl untermauerte 
zugleich sein Rollenmodell des idealistischen Rebellen (vgl. Die fetten Jahre sind  
vorbei, Hans Weingärtner, 2004) und avancierte weiter zum europäischen Star.
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Koproduktionen sind ferner im Hinblick auf den lateinamerikanischen Markt 
von Bedeutung und haben seit Mitte der 90er Jahre deutlich zugenommen, wobei die 
Filmländer Mexiko und Argentinien an der Spitze stehen. Renommierte Filmema­
cher wie Eliseo Subiela, Arturo Ripstein oder Fernando Pérez sichern sich und ihren 
Filmen somit die Finanzierung und transkontinentale Verbreitung, während sich 
dem spanischen Koproduzenten der amerikanische Markt in spanischer Sprache öff­
net. Dennoch erscheint diese Option noch stark ausbaufähig (Scholz 2005: 61).
Die Intemationalisierung schlägt sich auch in der Auswahl der Stoffe und Darsteller 
nieder. Wie im Folgenden gezeigt wird, sind die Grenzen zwischen US-amerikanisch 
verpönten Genres und spanischen Filmtraditionen fließend geworden. Während spani­
sche Schauspieler wie Penélope Cruz und Javier Bardem im Ausland Fuß gefasst 
haben, sind immer mehr lateinamerikanische Darsteller (u.a. Federico Luppi, Dario 
Grandinetti, Juan Diego Bottö) in spanischen Filmen zu sehen; Regisseure wie die 
Mexikaner Guillermo del Toro und Rodrigo Piá oder der Argentinier Adolfo Aristaráin 
finden ihr Publikum.
Film ist somit als ein transnational finanziertes und definiertes Kulturprodukt zu 
verstehen und zu diskutieren. Wenn im Folgenden von spanischen Filmen die Rede 
ist, werden in erster Linie diejenigen betrachtet, die mit mehrheitlich spanischer 
Beteiligung produziert wurden. Darunter fallen auch Filme in anderen Sprachen als 
Spanisch, wie zum Beispiel die auf Katalanisch gedrehten Filme von Marc Recha 
oder Cesc Gay.
3. Tendenzen im spanischen G egenwartsfilm
Ein populäres Kino fü r  ein neues Publikum
Im Einklang mit der stark national geführten Kinopolitik bildet die Suche nach dem 
spanischen Megaseiler ein alljährliches Presseritual. Unterstützt durch neue Förder­
möglichkeiten und eine wohlmeinende mediale Begleitung, produzierte die Indus­
trie Jahr für Jahr einen oder mehrere auf hohen kommerziellen Erfolg ausgelegte Fil­
me, die in mehreren hundert Kopien vertrieben wurden und jeweils über drei Milli­
onen Zuschauer erreichten. In der Regel handelte es sich um Beziehungskomödien 
(z.B. Two much, Femando Trueba, 1995/96) und um die ‘Marke’ eines Namens 
(Almodóvar, Amenábar, Segura), zuweilen auch um Verfilmungen populärer natio­
naler Stoffe wie der Romane von Arturo Pérez-Reverte (A ¡atriste, La carta esférica) 
oder des hierzulande als Clever & Smart bekannten Comics von Francisco Ibáñez 
(La gran aventura de Mortadelo & Filemón, Javier Fesser, 2003). Die gleichnamige 
Verfilmung mehrerer Romane um den Capitán Alatriste (2006), mit Herr der Ringe- 
Star Viggo Mortensen in der Hauptrolle und unter der Regie von Agustín Diaz
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Yanes, einem gefeierten newcomer der 90er Jahre, war Spaniens teuerster Spielfilm 
aller Zeiten. Hollywood erwarb umgehend die Rechte für den amerikanischen 
Markt.
In der interessierten Öffentlichkeit genießen gerade die Regisseurinnen und Regis­
seure als etablierte Autoreninstanz hohes Renommee. Weiterhin ist Pedro Almodovar 
der international sichtbarste und auch einer der produktivsten spanischen Regiestars. 
Mit dem Oscar-prämierten Todo sobre mi madre (1999), seinem 13. Spielfilm in 20 Jah­
ren, unternahm er einen äußerst gelungenen Dialog mit Joseph Mankiewicz’ All about 
Eve und dem US-Melodram. Für Hable con ella (2002) erhielt Almodovar dann einen 
weiteren Oscar für das beste Drehbuch. Das Drama um die Kommunikationsunfähig­
keit von vier Menschen konfrontierte das Publikum einmal mehr mit unbequemen 
Identifikationsangeboten, konkret mit der Rolle des Krankenpflegers und Vergewalti­
gers Benito. Mit dem in Spanien zurückhaltender aufgenommenen, vorgeblich auto­
biographisch inspirierten La mala educación -  Schlechte Erziehung (2004) drehte 
Almodovar zum ersten Mal seit 17 Jahren {La ley del deseo, 1987) wieder einen Film 
über männliche Homosexualität. Wiedemm fasste Almodovar ein heißes Eisen an: die 
Pädophilie unter Priestern. Ein düsterer Film in erklärter Tradition des film  noir, 
gekonnt in drei Realitätsebenen verschachtelt und als Film-im-Film mit wechselnden 
Rollenidentitäten erzählt. Wie in den beiden Vorgängern wartete Almodovar auch dies­
mal mit einem lateinamerikanischen Darsteller, dem Star Gael García Bemal, in der 
Doppelrolle des Transsexuellen Ignacio sowie dessen undurchsichtigem Bmder Juan 
auf. Volver (2006) schließlich, die nostalgische Reminiszenz an die Heimatregion La 
Mancha, wurde nicht zuletzt durch den Protagonismus von Penélope Cruz ein Renner. 
Wie gewohnt ist der Film brillant ins Bild gesetzt, etwa in der Inszenierung der Mancha 
als geisterhafte Welt zwischen Leben und Tod, narrativ jedoch konventioneller gehalten 
als sein Vorgänger, trotz der Thematisierung von Inzest und Vergewaltigung. Die Figur 
der sich durchs Leben schlagenden Arbeiterin Raimunda erinnerte einerseits an Almo­
dovars Qué he hecho para merecer esto (1984) -  dessen Protagonistin Carmen Maura 
hier in der Rolle der Großmutter in ein Almodovar-Werk zurückkehrte -  und fügte sich 
andererseits in das Klima eines stärker sozial interessierten Kinos (siehe unten).
Kommerziell lief Almodóvar ein Jungstar den Rang ab: Alejandro Amenábar 
hatte 1995 mit seinem Erstling Tesis bereits bei den Goya-Filmpreisen die etablier­
ten Kollegen hinter sich gelassen und erfolgreich demonstriert, wie eine spanische 
Produktion internationale Themen und Genremuster adaptieren konnte. Mit Abre los 
ojos (1998) und Los otros (2001) setzte er die Strategie eines transnationalen Kinos 
effektiv fort: Abre los ojos, durch das Remake von Tom Cmise {Vanilla Sky) auch 
international bekannt geworden, integriert Thriller und Science Fiction in ein cal-
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deronianisches Moralstück über die Eigenverantwortung des Individuums (Pohl 
2002). Los otros verlegte sich in seiner Besetzung (Nicole Kidman), Sprache (eng­
lisch) und Setting vollständig auf den internationalen Markt und avancierte zugleich 
zum meistgesehenen Film der spanischen Filmgeschichte. Trotz vereinzelter Kriti­
ken an der fehlenden “Flispanität” des Films sammelte Los otros nicht weniger als 
acht Goyas ein. Mit dem Oscar-prämierten M ar adentro (2004) kehrte Amenábar 
dann auf ein ausgesprochen einheimisches, nordspanisches Terrain zurück, das er in 
Kamerafahrten und -flügen, in satten Grüntönen und in galicischen Dialogpassagen 
nachdrücklich in Szene setzen ließ. Sein Melodram um die Sterbehilfe für den 
gelähmten Ramón Sampedro zieht in Tonspur und Bildregie alle Register des 
Gefühlskinos, während die Präsenz des Darstellers Javier Bardem inmitten ‘neuer 
Gesichter’ die Handlung dominiert. Diesmal fiel der Triumph beim nationalen Film­
preis noch deutlicher aus: 14 Goyas bewiesen, dass Amenábars Film wie kein ande­
rer den gesellschaftlichen Konsens im nun wieder vom PSOE regierten Spanien 
repräsentierte.
Alejandro Amenábar ist nur einer der vielen Filmautoren, die in den 90er Jahren 
ihre Karriere begannen und bis heute fortsetzen konnten. Zu den auch im Ausland 
beliebten Regisseuren mit unverwechselbarem Stil zählt der aus dem Baskenland 
stammende Julio Medem. Seine Werke loten im Schweben zwischen Realität und 
Traum die Beziehungen von Mann und Frau aus. Im Vordergrund steht die poetische 
Inszenierung entlang den Prinzipien von Zufall und schicksalhafter Wiederkehr, 
während die Plausibilität der Handlung zweitrangig bleibt (La ardilla roja, 1993; 
Tierra, 1996; Los amantes del círculo polar, 1998; Lucía y  el sexo, 2001; Caótica 
Ana, 2007). Mit seinem ersten Langfilm Vacas (1992), der die Brücke zwischen 
mehreren Generationen archetypischer Basken schlägt, und dem Dokumentarfilm 
La pelota vasca (2003) mischte sich Medern direkt in die Identitätsdebatte seiner 
Heimatregion ein.
Als mittlerweile etablierte Filmemacher/innen sind aus der postfranquistischen 
Generation neben Julio Medem unter anderem Iciar Bollain, Isabel Coixet, Álex de 
la Iglesia, Cese Gay, Fernando León de Aranoa, Gracia Querejeta, Marc Recha, Feli­
pe Vega und Agusti Villaronga zu nennen. Hinzu kommen die Vertreter des Auto­
renfilms des Spätfranquismus und der Demokratie: Manuel Gutiérrez Aragón, Bigas 
Luna, Vicente Aranda, Gonzalo Suárez, José Luis García Sánchez, Jaime Chavarri, 
Ventura Pons, Montxo Armendáriz, der mittlerweile verstorbene Eloy de la Iglesia, 
schließlich auch der Altmeister Luis García Berlanga, der 1999 noch einmal mit 
einer bitterbösen Satire (Paris-Tombuctü) den Konsens der Demokratie zu stören 
wagte. Mit größerem kommerziellen Erfolg agierten Imanol Uribe, Fernando True- 
ba, José Luis Garci, Femando Colomo und Emilio Martínez Lázaro (Heredero / San-
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tamarina 2002). Eine Sonderstellung hat immer noch Carlos Saura inne, der auch in 
den 90er Jahren durch eine ungebremste Aktivität beeindruckte, die neben seinen 
international bekannten Musikfilmen (Flamenco, Sevillanas, Fados) und intermedi­
alen Reflexionen (Goya en Burdeos, Buñuel y  la corte del rey Salomón) auch stärker 
realistische Spielfilme (Dispara, Taxi) umfasst.
Viele der newcomer streben nach der Blüte des literarischen Autorenfilms der 
80er Jahre ein für das breite, vor allem junge Publikum zugänglicheres Kino an. 
A uf der anderen Seite findet auch der ‘klassische’ Autorenfilm europäischer Prä­
gung wieder Anhänger und erhielt zuletzt mit dem Goya-Preisträger 2008, La Sole­
dad  von Jaime Rosales, spektakuläre Anerkennung. Dabei ist die apodiktische 
Unterscheidung zwischen dem künstlerischen Autorenfilm und dem kommerziel­
len Genrefilm für Spanien kaum noch haltbar (Jordan / Allinson 2005: 32). Die per­
sönliche Handschrift eines Regisseurs äußert sich heute oft gerade in der Ausein­
andersetzung mit Genretraditionen, und nicht zuletzt Alejandro Amenábar hat den 
Beweis angetreten, wie publikumswirksam sich Hollywoods filmische und kom­
merzielle Standards mit lokalen Inhalten verknüpfen lassen. Gerade einige der an 
der Kasse erfolgreicheren Jungfilmer adaptieren Genres und spielen, in mehr oder 
weniger ironischer Attitüde, mit den Codes des populären Films. Auch namhafte 
Regisseure müssen sich den Anforderungen des Massenmarktes und ihrer Produk­
tionsfirmen stellen und wiederholen bereits eingeführte Erfolgsformein. So lässt 
sich mit der neueren Genretheorie konstatieren, dass gerade die Originalität eines 
Filmautors ein eigenes Genre mit wiederkehrenden ästhetischen und inhaltlichen 
Strategien ausprägen kann.2
Insbesondere der aus Bilbao stammende Álex de la Iglesia entwickelte zusammen 
mit Drehbuchautor Jorge Guerricaechevarria einen eigenen Stil, der bewusst die Re­
gister von B-Movies und Genrefilmen plündert und die Extreme von Splattergewalt 
und grotesker Komik ausreizt, so wie im US-Kino etwa Quentin Tarantino und Robert 
Rodríguez. In Acción muíante, 1992 unter der Ägide und Produktion Pedro Almodo­
vars entstanden, entsprach der blutige Aufstand einer Terroristengruppe körperlich 
Behinderter der Attitüde des filmischen Bilderstürmers. In einer Schlüsselszene des 
Films ließ de la Iglesia die Movida-Szenerie der 80er Jahre lustvoll niederschießen. 
Zunehmend profilierte sich de la Iglesia zum Kult-Autor, der sich nicht nur in der Lust 
am filmischen Zitat äußerte, sondem auch im kunstvollen Inszenieren seiner überkan­
didelten Geschichten bis hin zur metafilmischen Hommage an das populäre Kino sei­
ner Kindheit. Mit El día de la bestia (1995) drehte de la Iglesia einen stilbildenden
2 Pietsie Feenstra (2007) charakterisiert zum Beispiel Fernando León de Aranoa als den Autor eines 
“Genres der Marginalität” .
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Madrid-Film, der geschickt eine aufrechte politische Haltung mit Elementen des fil­
mischen Exzesses verknüpfte. Die wenig sympathischen, besessenen Antihelden, die 
gleichzeitig das Aufbegehren der Außenseiter und Ausgeschlossenen repräsentieren, 
finden sich auch in späteren Filmen de la Iglesias wieder (La comunidad, 2000; 800 
balas, 2002; Crimen perfecto, 2004). Vor allem La comunidad (2000), mit Carmen 
Maura in einer Paraderolle als prekär beschäftigte Immobilienmaklerin am Rande des 
Nervenzusammenbruchs, beeindruckt als Schauerstück zwischen vier Wänden, das 
virtuos verschiedene Komödienstile durchdekliniert (Pohl 2008). Mit Perdita Duran­
go (1997) unternahm de la Iglesia einen Ausflug an die US-mexikanische Grenze; das 
zwischen Parodie und Thriller schwankende Road Movie blieb in der Figurenzeich­
nung letztlich blass und vermochte die explosive Gemengelage der Grenzregion nicht 
überzeugend einzufangen. Muertos de risa (1999) präsentierte eine derbe Mediensati­
re um zwei Femsehkomiker vor dem Hintergrund der 70er und 80er Jahre. Durch die 
Besetzung mit den aktuellen Stars Santiago Segura und El Gran Wyoming wurde der 
Film gleichzeitig zur Medienreflexion der Gegenwart. Mit seinem jüngsten Film, dem 
auf Englisch gedrehten Mystery-Thriller The Oxford Crimes (2007) mit einem Star­
aufgebot um Elijah Wood und John Hurt, entfernte sich de la Iglesia vorerst vom gro­
tesken Film, nicht immer zur Freude seiner spanischen Fans.
Zwischen Urbanität und Trash -  die Komödie
Unter den einschlägigen populären Genres ist die Anfang der 90er Jahre äußerst 
beliebte Großstadtkomödie immer noch gefragt. Als erprobtes Format für finanzielle 
Krisenzeiten bot das Genre damaligen Regisseuren und Produzenten einen Ausweg 
aus der Misere schwindender Besucherzahlen, das zudem mit dem Oscar für Belle 
Époque (Femando Trueba, 1992) auch internationale Anerkennung fand. Zu den 
meistgesehenen Filmen der 90er Jahre zählten verschiedene Spielarten des Komi­
schen: von der romantischen Komödie El amor perjudica seriamente la salud 
(Manuel Gómez Pereira, 1996) über die auf Englisch entstandene screwball comedy 
Two much (Femando Trueba, 1995/96) bis zu urbanen Beziehungskomödien wie Los 
peores años de nuestra vida (Emilio Martínez Lázaro, 1994), Boca a boca (Manuel 
Gómez Pereira, 1995) oder Cha-cha-cha (Antonio del Real, 1998) und Komödien im 
historischen Gewand wie La niña de tus ojos (Femando Trueba, 1998) und Los años 
bárbaros (Femando Colomo, 1998). El otro lado de la cama, der meistgesehene spa­
nische Film 2003, bedeutete ein Revival der in die Jahre gekommenen Madrid-Komö­
die im episodischen Erzählstil der Sitcoms. Regisseur Emilio Martínez Lázaro kombi­
nierte eine Gmppe junger Kinogesichter mit Musical-Elementen nach dem Vorbild der 
französischen Erfolgskomödie La vie est une chanson. Sein Drehbuchautor David
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Serrano bediente sich in Días de fútbol (2003) derselben Darsteller, wählte aber einen 
drastischeren und mitunter sexistischen Humor mit Anklängen an Hollywoods Ameri­
can .P/e-Filme.
Parallel trat eine derbe Variante des Komischen ihren Siegeszug durch die Kinos 
an, die sich durch die groteske Überzeichnung (angeblich) spanischer Eigenheiten 
charakterisiert: Alex de la Iglesia vermischte grelle Komik und exzessive Gewalt zu 
hybriden Genre-Pastiches (Western, Horror, Thriller, Road movie); Juanma Bajo 
Ulloa, eigentlich als Regisseur intimistischer Familiendramen bekannt geworden 
(u.a. La madre muerta), filmte mit Airbag  (1995) eine kuriose Mischung aus Road 
movie, Agententhriller und Trash-Komödie; Javier Fesser schließlich drehte mit El 
milagro de P. Tinto ein unklassifizierbares Patchwork von Spanien-Klischees, 
Science-Fiction-Versatzstücken und Cartoon-Ästhetik. Santiago Segura verlegte 
sich in den Kassenschlagern Torrente 1-3 auf eine neue Form von antikorrektem 
Humor, der Affirmation als politische Provokation inszeniert.
Der Autodidakt Santiago Segura ist eines der interessantesten Phänomene der 
spanischen Kulturlandschaft. Nach legendären Auftritten in diversen Quizshows 
und ersten Rollen unter so unterschiedlichen Regisseuren wie de la Iglesia, Fernan­
do Trueba, Bajo Ulloa, Jesús Franco oder García Berlanga sorgte Segura mit Tor­
rente, el brazo tonto de la ley (1998) für eine rabiate Attacke auf den mainstream der 
romantischen Komödie. Der Rassismus und die faschistoide Selbstjustiz des Verlie­
rertypen Torrente spielt mit der Rezeptionshaltung des Publikums, das von Beginn 
an zwischen der Identifikation mit dem outlaw und der Distanz zum gewalttätigen 
Freak schwankt. Mit ähnlicher Irreverenz wildem die Torrente-Filme in Motiven 
und Mythen des spanischen und US-amerikanischen Kinos. Zusätzliches symboli­
sches Kapital erhalten Seguras Filme durch die Gastauftritte spanischer und interna­
tionaler Prominenz aus Medien, Sport oder Kino. Damit entsteht ein durchweg 
populäres Kino, das die Unterhaltungsbedürfnisse eines breiten, vor allem männ­
lichen Publikums bedient, sich dabei politisch unkorrekt und subversiv gibt und 
zugleich augenzwinkemde Anspielungen für Cineasten bereithält. Als Produzent 
(Amiguetes Entertainment) und Darsteller ist Segura seitdem Impulsgeber bei der 
Verbreitung weiterer Filme in der Tradition von Torrente, die das Kino des bad taste 
für spanische Verhältnisse auszuschlachten versuchen (z.B. El oro de Moscú, Jesús 
Bonilla, 2003; Una de zombies, M. Ángel Lamata, 2003; Is i & Disi, Chema de la 
Peña, 2004).
Dabei hat sich die Provokation des Establishments spätestens seit dem dritten 
Torrente-Film zu einer Modeerscheinung von nachlassender Relevanz, wenn auch 
unverändertem Kassenerfolg entwickelt. Das Gros dieser Filme arbeitet mit Anspie­
lungen auf die Kultur der 60er und 70er Jahre, deren ‘typisch spanische’ Rückstän­
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digkeit verlacht und zugleich nostalgisch bekräftigt wird. Im postmodemen Gewand 
kehrte so eine “neo-vulgäre” (Triana-Toribio 2003: 160) Version des Genrekinos auf 
die Leinwände zurück, dessen direkte Vorläufer in den repressiven Sex-Komödien 
und der españolada des Franquismus liegen. Als Kino des bad taste gab sich die vul­
gäre Komödie als Reaktion auf das politisch korrekte Kino der Demokratie mitsamt 
seinem Autorenkult und seinen als elitär empfundenen Förderprioritäten. Barry Jor­
dan und Mark Allinson (2005: 31) weisen außerdem auf die kulturelle und biogra­
phische Flerkunft der jungen Regiegeneration hin, deren Vorbilder weniger im spa­
nischen und europäischen Arthouse-Film als in den FIollywood-Blockbustem und 
jeglicher Form der TV-Kultur zu finden sind.
Neben der Komödie zählen die verschiedenen Spielarten des Thrillers zu den 
populärsten Genres des spanischen Gegenwartskinos. Spektakuläre Entdeckungen 
wie Nadie hablará más de nosotras cuando hayamos muerto (Agustín Díaz Yánes, 
1995) und Tesis (Alejandro Amenábar, 1996) hielten die Balance von schockieren­
der Gewaltdarstellung und Gesellschaftskommentar und verliehen dem spanischen 
Thriller eine neue, an den USA geschulte Qualität. Überkreuzungen mit vorwiegend 
aus Hollywood bekannten Genres (Horror, Science Fiction, Fantasy) eroberten in 
den Folgejahren die Leinwand. Zeitgleich zu Los otros /  The Others (2001) entstan­
den Action- und Psychothriller wie X  (Luis Marias, 2002), La caja 507 (Enrique 
Urbizu, 2002), Intacto (Juan Carlos Fresnadillo, 2001), Fausto 5.0 (Álex Ollé, 2001) 
und die Werke des Mexikaners Guillermo del Toro, die die Brutalität des Fran­
quismus durch übersinnliche Phantasien aus Kinderperspektive kontrastieren und in 
ihnen spiegeln (El laberinto del fauno, 2006; El espinazo del diablo, 2001). Im Jahr 
2007 sorgte der newcomer Juan Antonio Bayona mit dem Horrorthriller El orfanato 
für die filmische Sensation und den ersehnten spanischen Bestseller. Dass außerdem 
ein weiterer Horrorfilm, [Rec] von Jaume Balaguero und Paco Plaza, einen Spitzen­
platz in den Besuchercharts belegte, zeigt die aktuelle Attraktivität dieses Subgen­
res, das auch international ausstrahlt und mittlerweile im mainstream-Kino hoffähig 
geworden ist (Willis 2004). Balaguero hatte nach Los sin nombre (2001) seinen 
zweiten Langfilm Darkness (2003) gleich auf Englisch drehen lassen, da er seine 
Fangemeinde vorwiegend im Ausland vermutete.
Das Wiedererstarken des populären Genrefilms in den 90er Jahren zeigte ein 
Selbstverständnis der neuen Filmgenerationen an, Kino als Vehikel der Unterhal­
tung und nicht des Sozialkommentars zu verstehen. Die Orientierung an internatio­
nalen Genrecodes bei verbesserten technischen Möglichkeiten machte viele der 
genannten spanischen Filme zu einem kulturell transnationalen Produkt, das für ein 
breites Publikum attraktiv ist.
434 Burkhard Pohl
Dennoch lässt sich auch eine Parallelentwicklung des sozial engagierten Films 
beobachten, die kommerziellen Erfolg gleichwohl nicht ausschließt. Zur Jahrtau­
sendwende gelangten verstärkt wieder politisch aktuelle Themen ins Kino und fan­
den dort ihr Publikum.
4. Der Blick auf die Gesellschaft
Geschichte und Erinnerung
Während in Deutschland Good Bye, Lenin! und Das Leben der Anderen die Endzeit 
der DDR aufgriffen, versuchten in Spanien zahlreiche Filme, den Verwerfungen der 
franquistischen Vergangenheit nachzuspüren. Im Kontext der neu aufgeflammten 
Erinnerungsdebatte in Spanien3 florieren weiterhin Filme mit zeithistorischem Sujet 
oder Hintergrund.
Das fortbestehende internationale Interesse am Bürgerkrieg hatte in den 90er 
Jahren der Brite Ken Loach {Land and Freedom, 1995) bestätigt, der seinerseits eine 
Welle von spanischen Filmen zum Thema auslöste. Die meisten Bürgerkriegs- und 
Franquismus-Filme greifen dabei auf ein vertrautes Modell von gut(aussehend)en 
Opfern, aufrechten Widerstandskämpfern und bösen Tätern zurück -  so etwa in Los 
años bárbaros (Fernando Colomo, 1998), La lengua de las mariposas (José Luis 
Cuerda, 1997) oder E l laberinto del fauno  (Guillermo del Toro, 2006). Bei dem 
Mexikaner del Toro verkörpert ein durch und durch sinistrer Franco-Offizier allein 
die Gewalt des Systems, während die einheimische Bevölkerung ausnahmslos pas­
siv oder widerständisch erscheint. Anstelle einer historischen Auseinandersetzung 
entwerfen die Filme ein “emotionales Design” von Geschichte, das diese gleichzei­
tig in der Vergangenheit erstarren lässt (Sánchez Biosca 2006: 82). Soldados de 
Salamina (2003) von David Trueba, die Verfilmung des gleichnamigen Erfolgsro­
mans von Javier Cercas, stellte insofern eine Zäsur in der Erinnerungsarbeit dar, als 
diese selbst ins Zentrum der Darstellung rückt: Objektive historische Erinnerung, so 
die These, ist letztlich unmöglich und bleibt auf den Raum subjektiver Vorstellungen 
verwiesen. Damit allerdings stellen sich Drehbuchautor und Regisseur gerade gegen 
die aktuellen Bemühungen um eine materielle Aufarbeitung der Zeitgeschichte 
(Ehrlicher 2005: 20).
Gleichzeitig werden der Bürgerkrieg und die Nachkriegszeit als prominente 
Erinnerungskontexte allmählich abgelöst. Parallel zum TV-Serienhit Cuéntame 
cómo pasó, der ein plötzliches Interesse an der Alltagsgeschichte der 70er Jahre in 
Gang brachte, begann sich das Kino thematisch auch in Richtung der jüngeren
3 Vgl. hierzu den Beitrag von Sören Brinkmann in diesem Band.
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Geschichte von Spätfranquismus und demokratischem Übergang zu bewegen. Her­
ausragendes Beispiel ist Salvador Puig Antich von Manuel Huerga, aber auch El 
lobo (Miguel Courtois, 2004) und kleinere Filme wie Un franco, 14pesetas (Carlos 
Iglesias, 2006), eine biographisch inspirierte Studie über spanische Auswanderer, 
wären hier zu nennen. Dabei ist längst nicht allen Filmen an einer historischen Kri­
tik oder Erinnerungsarbeit gelegen. Eher bieten die 70er Jahre eine der eigenen Bio­
graphie nahe liegende Kulisse, die aus der Distanz von 30 Jahren verlacht werden 
kann. Sie liefern daher den ästhetischen und erzählzeitlichen Kontext mehrerer 
Komödien. Der distanzierte Blick auf die (nach-)franquistische Vergangenheit der 
70er Jahre wird zum Akt der Selbstvergewisserung im Hier und Jetzt. Zwei Beispie­
le: Torremolinos 73 (2003) von Pablo Berger gibt sich als Biopic eines vergessenen 
Regisseurs von Pomofilmen Anfang der 70er Jahre aus. Der Film kommt mit sehr 
sparsamen historischen Anspielungen aus; allein Farbe und Dekor denunzieren die 
Zeitumstände als altmodische, farblose Ära, die glücklicherweise überwunden ist 
(Pohl 2007). Ähnliches geschieht in El Calentito (2005) von Chus Gutiérrez, der auf 
das breite Publikum angelegten Geschichte um eine weibliche Punkband zur Zeit 
der Movida. Der gescheiterte Putsch Oberst Tejeros am 23. Februar 1981 dient als 
Anlass, den Sieg der sexuellen und individuellen Freiheit zu feiern und und mit ihr 
den Triumph der Demokratie über das alte Spanien.
Der neue Realismus -  ein neues Polit-Kino?
Ein deutlicher Trend der ausgehenden 90er Jahre war die Darstellung und stellen­
weise Denunziation gesellschaftlicher Realitäten. Hierzu zählt etwa die Thematisie- 
rung sozialer Gewalt und Ausgrenzung bei Fernando León de Aranoa, Iciar Bollain, 
Benito Zambrano (Solas, 1999), Achero Mañas (El Bola, 2003), Chus Gutiérrez 
(Poniente, 2003) oder Jesús Ponce (15 días contigo, 2005), die Darstellung jugend­
licher Delinquenz bei Daniel Calparsoro (u.a. Salto al vacío, 1995; Asfalto, 1999), 
Montxo Armendáriz (Historias del Kronen, 1995), Alberto Rodríguez (7 vírgenes, 
2005), Miguel Albaladejo (Volando voy, 2006), oder die Wahl eines marginalen 
Milieus in Komödien wie Sobreviviré (Alfonso Albacete / David Menkes, 1999), 
Tapas (José Corbacho / Juan Cruz, 2005) oder Va a ser que nadie es perfecto (Joa­
quín Oristrell, 2006). Mit der Verhärtung der politischen Fronten in Spanien und den 
weltweiten Debatten um die neoliberalen Auswüchse der Globalisierung nahm das 
Interesse an sozialen Themen auf Produktions- wie Zuschauerseite merklich zu. 
Gemeinsame Themen, soziale und filmische Bezüge, bis zum wiederholten Auftre­
ten bestimmter Darsteller wie Candela Peña oder Luis Tosar, sorgen für genretypi­
sche Wiedererkennungseffekte. Dabei handelte es sich gleichzeitig um ein europäi­
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sches Phänomen, wie der Filmtitel Se buscan fulmontis (Álex Calvo-Sotelo, 1999) 
mit seinen Anspielungen an die britische Arbeiterkomödie unterstreicht (Seguin 
2007: 64).
Als bekannteste und wiederholt preisgekrönte ‘engagierte’ Filmemacher sind 
Fernando León de Aranoa und Iciar Bollain zu nennen, deren neuere Filme auch in 
deutschen Kinos liefen. Iciar Bollain, die ihre Karriere als Schauspielerin begann, ist 
die derzeit erfolgreichste der zahlreichen Regisseurinnen der 90er Jahre. Bollains 
“realistisches Gefühlskino” (Scholz 2005: 205) zeichnet sich durch eine konsequen­
te weibliche Perspektivierung aus. Nach ihrem sympathischen Erstlingswerk Hola, 
¿estás sola? (1995), einer coming-of-age-Story über die Zukunftssuche zweier jun­
ger Frauen, gelang Bollain in Flores de otro mundo (1998) ein tragikomischer Blick 
auf die Migration nach Spanien. Sie trug damit zur filmischen Präsenz einer Realität 
bei, die erst in den 90er Jahren überhaupt Eingang ins spanische Kino fand und mitt­
lerweile in gut 15 Filmen thematisiert wurde.4 Mit Te doy mis ojos thematisierte Bol­
lain erneut ein in Spanien lange tabuisiertes gesellschaftliches Problem: die häusli­
che Gewalt gegen Frauen. Trotz seiner eher konventionellen, von Stereotypen nicht 
freien Handlung entstand ein ästhetisch wie schauspielerisch sehenswerter Film -  
bemerkenswert Laia Marull in der weiblichen Hauptrolle - ,  der sich mit allzu poli­
tisch korrekten Botschaften und falschen happy ends zurückhält und verdient mit 
zahlreichen Filmpreisen ausgezeichnet wurde. Bollains neueste Produktion, Mata- 
haris (2007), dreht sich um drei Detektivinnen, die sich in privaten und beruflichen 
Krisen bewähren. Darüber hinaus war Iciar Bollain weiter auf der Leinwand zu 
sehen, zum Beispiel in dem ebenfalls preisgekrönten Sozialdrama Leo (José Luis 
Borau, 2000) oder in Ken Loachs Land and Freedom (1995).
Fernando León de Aranoa erlangte mit seinem zweiten Langfilm Barrio (1998), 
der zum Teil mit Laiendarstellem die Jugend an der Peripherie Madrids ins Bild 
setzte, breite Aufmerksamkeit. Mit dem Film, produziert von Elias Querejeta, dem 
Förderer eines politisch engagierten Autorenfilms seit den 60er Jahren, machte sich 
Aranoa einen Namen als soziales Gewissen des spanischen Kinos. Seine weiteren 
Werke nutzten den Protagonismus bekannter Darsteller wie Javier Bardem und Can­
dela Peña. Los lunes al sol (2002) nimmt sich der Arbeitslosigkeit in der Fischfang­
region Galicien an; Princesas (2005) schildert das Schicksal einer lateinamerikani­
schen Migrantin, die sich als Prostituierte in Madrid durchschlagen muss, und ihrer
4 Erwähnt seien zum Beispiel Las cartas de Alou (Montxo Armendáriz, 1990), Bwana (Imanol Uribe, 
1996), En la puta calle (Enrique Gabriel, 1996), Cosas que dejé en La Habana (Manuel Gutiérrez 
Aragón, 1997), Poniente (Chus Gutiérrez, 2002), 14 kilómetros (Gerardo Olivares, 2007). Vgl. hier­
zu Santaolalla (2005) und Berger (2007).
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spanischen Gefährtin. Die Filme sind sorgfältig in Bild und Ton inszeniert und arbei­
ten mit einer suggestiven Bildsymbolik und -metaphorik. Sie üben keine offene 
Denunziation, sondern beschreiben das Leben in den Randbezirken der Gesell­
schaft. Aranoa rückt periphere Realitäten ins Bild, ohne auf der dokumentarischen 
Wahrheit zu beharren. Vielmehr wählt er poetische Verff emdungsstrategien und mil­
dert die Härten der Wirklichkeit durch Handlungskomik und eingängige Sound­
tracks ab: So entsteht in Los lunes al sol weniger ein kritisches Dokument der Aznar- 
Ära als ein mitfühlendes Porträt menschlicher Beziehungen in sozialer Notlage 
(Quintana 2005: 19).
Bollain und León de Aranoa repräsentieren ein Kino der gesellschaftlichen Aktu­
alität, das seine künstlerischen wie kommerziellen Ambitionen nicht verleugnet. 
Princesas war 2005 nur einer von drei Filmen mit sozialem Bezug, die sich unter 
den meistgesehenen spanischen Produktionen behaupten konnten. Zwei Jahre später 
schien die Welle der sozialkritischen Verfdmungen etwas abgeebbt zu sein, während 
Horror- und Animationsfilme auf die Unterhaltungsbedürfnisse des Publikums zu 
reagieren wussten. Als innovatives Medium künstlerischer und politischer Entfal­
tung kristallisierte sich zugleich immer mehr der Dokumentarfilm heraus.
Der Dokumentarfilm
Die Renaissance des engagierten Kinos traf um die Jahrtausendwende mit einem 
neuen Interesse für den Dokumentarfilm zusammen, der nach den politisch aktiven 
Jahren der transición zwischenzeitlich ein Schattendasein geführt hatte. Augenfäl­
ligstes Kennzeichen für diesen neuen Stellenwert war die Einführung eines eigenen 
Goya-Preises für Dokumentarfilme im Jahre 2001. Im Kontrast zur immer größeren 
Perfektion der Spezialeffekte in Großproduktionen bedient der Dokumentarfilm ein 
Bedürfnis nach Authentizität und Wirklichkeitsnahe, sosehr diese auch bereits durch 
das Kameraobjektiv als inszeniert erscheint: So konstatierte einer seiner profilierte­
sten Vertreter, der 2006 verstorbene Joaquim Jordà, eine Krise des fiktionalen Films 
angesichts neuer gesellschaftlicher und medialer Herausforderungen (Rodríguez 
Marcos 2004). Inhaltlich übernimmt der Dokumentarfilm der letzten Jahre die 
Funktion eines sozialen Gewissens und (zeit-)historischer Aufklärung und beteiligt 
sich damit direkt am politischen Diskurs, während die üppig subventionierten Spiel­
filme sich allzu radikaler Stellungnahmen enthalten (müssen). Medial wirken die 
Strategien des dokumentarischen Blicks innovierend auf das fiktionale Erzählen 
zurück.
Neu ist vor allem, dass aktuelle Dokumentarfilme auch ein großes Publikum 
erreichen, wobei Thema und Regisseur als entscheidende Faktoren gelten können.
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Das herausragende Beispiel ist José Luis Guerin, der in En construcción (2001) das 
“Unsichtbare sichtbar” macht und den marginalisierten Bewohnerinnen und Bewoh­
nern des Raval Bild und Stimme gibt (Cabello 2004). Dabei ist nicht zu übersehen, 
dass auch Guerin bewusste fdmische Inszenierungsmittel wählt, um die Konflikte 
des Alltags im Raval zugänglicher zu machen. Guerins Film wurde auf Festivals 
gefeiert und gelangte, für einen Dokumentarfilm selten, in den normalen Kinover­
trieb. Zu nennen wären hier neben Guerin zum Beispiel die Dokumentationen über 
ETA-Opfer von Eterio Ortega Santillana (Asesinato en febrero, Perseguidos) und 
Iüaki Arteta (Voces sin libertad), über Gitano-Ghettos in Sevilla (Polígono Sur, 
Dominique Abel), über die kubanische Immigration in die USA (Balseros, Carlos 
Bosch / Josep Maria Domènech), über den Protest entlassener Arbeiter gegen die 
Übernahme ihres Unternehmens (200 km, Kolletiv Discusió 14) oder die politisch 
wie ästhetisch radikalen Produktionen von Joaquim Jordà (20 años no es nada, De 
nens, Monos como Becky) sowie Femando Truebas erfolgreiche Musikdokumenta­
tionen (u.a. Calle 54). Die historische Erinnerung an die Opfer des Franquismus wur­
de durch zahlreiche Kino- und Femseh-Dokumentationen unterstützt und publik 
gemacht, die zum Beispiel über franquistische Konzentrationslager berichten (Rejas 
en la memoria, Manuel Palacios, 2004). Andere, wie Isaki Lacuesta oder Agusti Vi- 
llaronga (Aro Tobulkhin, 2002), nutzen die verfremdenden Mittel der Dokufiktion, 
die das Interesse an Biographien mit der postmodemen Skepsis an historischen Wahr­
heiten zu verbinden weiß (Cerdán 2005: 370-376). Ebenso versuchen Spielfilme wie 
Noviembre (2003) von Achero Mañas, Smoking Room  (2002) von Roger Gual und 
Julio D. Wallovits oder die Romanverfilmung Soldados de Salamina (2002) von 
David Tmeba, die eigens Zeitzeugen des Bürgerkriegs vor die Kamera brachte, mit 
Mitteln des Dokumentarfilms Unmittelbarkeits- und Realitätseffekte zu erzeugen.
Dass gerade dem Dokumentarfilm immer noch politische Wirkungsmacht zuge­
schrieben wird, zeigte die erregte Diskussion über die vermeintliche Gewaltlegiti­
mation in Julio Medems La pelota vasca (2003). Medem unternahm den nicht 
immer geglückten Versuch einer ausgewogenen Präsentation des Baskenkonflikts, 
indem er in der siebenstündigen Langfassung seines Films rund 90 meist prominen­
te Gesprächspartner, damnter ETA-Opfer und ehemalige ETA-Mitglieder, zu Wort 
kommen ließ, die sich vor irritierend idyllischer Kulisse zur Frage baskischer Iden­
tität und Unabhängigkeit äußerten. Dazu betreibt La pelota vasca eine kulturelle 
Tiefenbohrung und montiert Ausschnitte historischer Dokumentarfilme zwischen 
die aktuellen Stellungnahmen. Entschiedener parteiisch artikulierten sich in ¡Hay 
motivo! (2004) 32 Regissseure gegen die damalige Regierung von José Maria Aznar. 
Der Film wurde über DVD und das Internet vertrieben, mit interessierter Unterstüt­
zung der Website von El País. Auch wenn ¡Hay motivo! Kurzfilme höchst unter­
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schiedlicher Qualität vereint und deutlich seine Herkunft aus der politischen Tages­
lage verrät, stellt dieses kollektive Produkt eine der interessantesten kulturellen 
Wortmeldungen der letzten Jahre dar (Seguin 2007: 64).
5. Schluss
Sechs Jahre nach Belle Époque trafen Fernando Fernán Gómez und Penélope Cruz 
erneut in den Rollen von Vater und Tochter in einem spanischen Erfolgsfilm zusam­
men. Pedro Almodóvars Todo sobre mi madre (1998) bedeutete den endgültigen 
internationalen Durchbruch für Cruz, die seitdem als Spaniens bekanntestes Film­
gesicht seit Antonio Banderas gelten kann. Der Oscar für den ehemaligen Filmpunk 
Almodovar unterstrich gleichzeitig dessen Rolle als internationales Aushängeschild 
des spanischen Kinos.
Die zur Jahrtausendwende wiederholte Oscar-Prämierung spanischer Spielfilme 
und Regisseure akzentuierte die gewachsene internationale Aufmerksamkeit. Offen­
bar erfüllen spanische Filmproduktionen wieder erfolgreicher die Seherwartungen 
eines internationalen (Kritiker-)Publikums, wozu die verbesserten technischen 
Möglichkeiten ihren Teil beitragen.
Auch im deutschsprachigen Raum scheint sich die Rezeption des neuen spani­
schen Kinos intensiviert zu haben. Fast unbemerkt von den großen Kinoketten hat 
sich eine solide Infrastruktur aus Festivals und Filmreihen (z.B. Cine Latino in 
Tübingen) gebildet, die dem interessierten Publikum Zugang zu neuen spanischen 
Filmen verschafft. Mit dem Internet haben neue Vertriebsformen Einzug gehalten, 
so dass die meisten spanischen Erfolgsfilme mittelfristig auch in Deutschland zu 
beziehen sind. Zugleich nimmt langsam, aber stetig auch die wissenschaftliche 
Beschäftigung mit dem neuen spanischen Kino zu, und im Zuge der Etablierung des 
Schulfachs Spanisch halten ausgewählte Spielfilme Einzug in die Lehrpläne.
Dennoch: In der Medienöffentlichkeit und den Kinos findet der spanische Film 
immer noch zu selten statt, und häufig sind es nur die internationalen Großproduk­
tionen wie Los otros oder El laberinto del fauno , die auch in Deutschland gezeigt 
werden. Festivalfilme wie Tapas (José Corbacho / Juan Cruz, 2005) oder Azuloscu- 
rocasinegro (Daniel Sánchez Arévalo) -  eine der filmischen Überraschungen des 
Jahres 2006 -  gelangten in die Programmkinos; doch außer Almodovar haben sich 
höchstens Julio Medem, Isabel Coixet, Alejandro Amenábar, Álex de la Iglesia oder 
Carlos Saura als feste Größen etabliert. Es gibt also noch viel zu entdecken.
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